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J．S．バッハのライプツィヒ時代の合唱編成再考
トーマス教会附属学校生徒合唱名簿を参照して
近松博郎
はじめに
　今年（2008年）2月に，ヨス・ファン・フェルトホーヴェン率いるオランダ・バッハ
協会合唱団・管弦楽団が初来日し，J．S．バッハ（1685－1750）の大作《ヨハネ受難曲》公
演ッアーを行った．オランダは20世紀の古楽復興運動において牽引車としての役割を担っ
た地で，古楽界の巨匠グスタフ・レオンハルトも同合唱団・管弦楽団の演奏を高く評価し
ており，非常に期待される公演だった．筆者も神奈川での公演を聴きに行ったが，大変新
鮮な驚きを味わう結果となった．
　大作《ヨハネ受難曲》を演奏する場合，少なくとも40人以上の演奏者がステージに並
ぶのが常であるが，彼らは器楽から声楽まで各パートの人数を1～2人に絞ることにより，
総勢20人にまで演奏者の数を減らして演奏したのである．無論，この試みは彼らの緻密
な演奏研究結果に基づくものであることは言うまでもない．
　バッハ作品を演奏する際の編成については，後述するとおり，これまでも喧しい議論が
繰り返されてきた．しかしながら，およそ300年前の演奏実践を疑いの余地無く再現する
のは至難の業であり，これまでに統一見解が見られたとも言い難い．この小論では，主と
してバッハの合唱曲における編成に関する近年の研究の論点をまとめてみたい．またその
際には，バッハが奉職していたトーマス教会附属学校の生徒合唱名簿も参照しつつ，今後
バッハ作品上演の更なる可能性を考えていく上での一つの観点を示すことができればと思
う．
1．現代における上演のプロセスー一《ヨハネ受難曲》を例に
　楽譜資料の保存状態が良い作曲家の作品を上演する場合と異なり，バッハのように古い
時代の作曲家の作品を採り上げるには，特に一筋縄ではいかないことが多い．ここでは，
引き続き今回のオランダ・バッハ協会合唱団・管弦楽団の公演を例にとり，上演までの道
のりを示すと共に，彼らがどのような選択の問題に直面し，小編成での演奏を採用するに
至ったかをみてみよう．
　《ヨハネ受難i曲》を上演する際の最大の問題は，「稿」の問題である．バッハは1724年に
《ヨハネ受難曲》を初演した後，自らの存命中少なくともさらに3回（1725年，1732年，
1749年）この受難曲を再演したが，バッハは再演のたびに楽譜に手を加え，曲を追加した
り，削除したり，再び元に戻したりした．よって現代での上演に際しては，何年の稿を選択
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するのかは重要な問題となるのである．今回用いられたのは1724年の初稿であった．
　しかし，1724年の初演時に使われた楽譜としては，ごく一部のパート譜，すなわち声
楽4部，ヴァイオリン2部，通奏低音1部しか現存していない．1724年の初稿版を演奏
するためには，さらに後の上演稿を参照しながら，楽譜の「再構城」をする必要がある．
今回の公演では，オランダの「エラスムス賞」を受賞した新進気鋭の音楽学者ピーター・
デュルクセンがブレーンとして加わり，楽譜の復元作業に当たった．
　デュルクセンは，現存する資料を詳細に再検討し，彼オリジナルの新たな見解をいくつ
か打ち出した．中でも注目されるのが，《ヨハネ受難曲》第2～4稿，即ち再演時にはた
しかに使われているフラウト・トラヴェルソ（フルート）が，初稿では無かったものと判
断し，一般的には初稿版の上演でも補って用いられるこの楽器を，今回は削除したことで
ある．彼がその理由として挙げるのは，バッハがライプッィヒに赴任した1723年にはフ
ラウト・トラヴェルソ奏者がいなかったと考えられること，1724年の初演の土壇場になっ
て二つのトラヴェルソパートが付け足された可能性があるが，それにしてもこの楽器の役
目はオーボエやヴァイオリンやテノールをなぞるに留まり，バッハが最初からこの楽器を
用いるつもりがあったとは考えにくいこと，1739年にバッハが作成した総譜タイトルペー
ジの楽器編成表ではトラヴェルソの名が欠落しているが，これは（トラヴェルソを用いな
かった）1724年初稿のタイトルページ（現存せず）をそのまま書き写したために生じた
ミスと考えられること，そして，1725年の再演以降，トラヴェルソが伴奏したことが総
譜から分かる二つのアリア〈私もまた喜び勇む足取りでIch　folge　dir　gleichfalls＞（第9曲，
変ロ長調），〈溶けて流れよ，わが心よZerfliesse，　mein　Herze＞（第35曲，へ短調）にして
も，複雑な運指（いわゆるクロス・フィンガリング）を用いねばならず，トラヴェルソで
は響きに無理があり，バッハがトラヴェルソを用いるときに使用したこ長調やホ短調のよ
うな易しい調性とも離れていて，元々は他の楽器に伴奏の役目が割り当てられていたこと
については疑問の余地が無いこと，である1．
　トラヴェルソ省略ということ自体も非常に画期的な提案といえるが，デュルクセンはさ
らに彼の推論を展開させる．以下，彼の考察を引用してみよう．
私たちの再構成の最大の特徴はトラヴェルソを使わなかったことであるが，これ
は次のような考察によって正当化される．
　［1］バッハのライプツィヒ時代には，彼が作曲した典礼曲の演奏回数が徐々に増
えたことを示すさまざまな証拠がある．1723年にライプツィヒに赴任した当初，
バッハには少数の音楽家一正確に言えば，少数の器楽奏者　　しかいなかった．……
1ピーター・デュルクセン『バッハ「ヨハネ受難曲」初演ヴァージョン』川合圭訳，オランダ・バッハ協会合唱
団＆管弦楽団J．S．バッハ「ヨハネ受難曲」2008年2月日本公演プログラムより．
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（中略）……したがってライプツィヒ時代初期に生まれた『ヨハネ受難曲』はおそら
く少数の演奏家だけによって初演がおこなわれたであろう．
　［2］トラヴェルソが除かれた結果，オーケストラに全く新しいバランスが生まれ
る．本質的に，ヴァイオリン・パートはもはや各パートに1人しか要らない．なぜ
なら，オーボエがいまやはるかにソリスト的な役割を担うからである．……（中略）
…… ｱのヴァージョンにおいて何が私たちの目に今まで以上に明らかになったかと
言えば，それは『ヨハネ受難曲』の室内楽的なクオリティである　　とりわけその
「姉」にあたる『マタイ受難曲』と比べて．1パート1人という楽器編成はここか
らの当然の帰結なのである2．
トラヴェルソの省略という提案については，細かい事実を積み上げて，それなりに説得力
のある論を展開してきたデュルクセンであるが，続く1パート1人という，彼によれば
「当然の帰結」である提案については，いささか実証的な考察を欠いているように思われ
る．《ヨハネ受難曲》を彼の再構成稿によって音にしたとき，聴衆により大きなインパク
トを与え得るのは，トラヴェルソの省略よりも，むしろ各パート1人という編成の方では
ないかと思われるのだが，どうだろう？
2．バッハのライプツィヒ時代の職務と音楽環境
　それでは，実際にバッハを取り巻いていた音楽環境はどのようなものだったのだろうか．
　1723年にバッハが就いた地位は，ライフ゜ッィヒの「音楽監督」兼「聖トーマス教会附
属学校カントル」であった．音楽監督は，市中の音楽全般に責任を負う．では教会の「カ
ントル」とはいかなる職だったのか．
　カントルにとって第一の仕事は，毎日曜の礼拝のためにカンタータを作曲し，市の主要
教会であるトーマス教会とニコライ教会で上演することだった．そのための準備もすべて
自身で行わねばならない．バッハは，曲を仕上げるとトーマス教会附属学校の生徒を動員
し，楽譜を作らせ，合唱と器楽合奏の指導にあたった．市の楽師やライプツィヒ大学の学
生が賛助として加わることはあったが，バッハが自作の上演に使うことができたのは，ほ
ぼ10歳から24歳までの附属学校生徒が中心であった．そもそもカントルには，55名の
寮生と共にトーマス教会附属学校の建物3に住み，週5時間のラテン語，文法，修辞学，
2ibid．
3この建物は，1877年に学校が移転した後も残されていたが，1902年に市議会の決定を受けて取り壊された．マ
ルティン・ペッツォルト『バッハの街』　鈴木雅明監修，小岩信治，朝山奈津子訳，東京：東京書籍，2005年，
276～277頁を参照．
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〔図像1〕　1724年頃のトーマス教会（正面）と附属学校（左）
ルターの教理問答などの学課を教える義務もあった4．バッハが，現代の専門歌手とはだ
いぶレヴェルの異なる生徒たちを相手に，自作の上演に相当苦労したであろうことは想像
に難iくない．
3．バッハの合唱編成に関するこれまでの議論
次に，バッハの合唱編成に関するこれまでの研究と議論の流れを概観しておきたい．
3－119世紀
　19世紀，合唱作品はしばしば驚くほどの大編成で上演された．1829年，メンデルスゾー
ンが《マタイ受難曲》を「蘇演」したとき，合唱には158人もの歌手が参加したが，こう
した上演方法に疑問が投げかけられることもほとんど無かった．その後，バッハ時代の演
奏習慣ぺの関心の高まりとともに研究が進められるにつれ，次第に編成は縮小傾向を見せ
始める．
4マルテイン・ゲックrヨハン・ゼバスティアン・バッハ』第1巻
籍，2001年，273頁．
小林義武監修，鳴海史生訳，東京：東京書
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〔図像2〕　1729年の生徒合唱編成計画書（バッハの自筆）
3－2　シェリング説
　バッハ時代の演奏習慣への関心の高まりという流れの中で，音楽学者アルノルト・シェ
リング（1877－1941）が提唱したのが，声楽「各パート3人」という説であった5．彼は当
時の手稿譜を研究し，声楽パートは，他のパートと比べて，五線の間隔も広く，音符の玉
も大きいことを根拠に，一人が楽譜を持ち，両サイドから歌手がその楽譜を覗き込むよう
なかたちになって，各パート計3人で歌ったのだろうとする説を打ち立てた．以来，この
説が広く支持され，現在の古楽演奏スタイルの一般的なモデルを形作るに至っている．
3－3　リフキン説
　これに対し，1980年代にアメリカの音楽学者ジョシュア・リフキン（1944－）が打ち出
したのが，声楽「各パート1人」という新説である6．この若きアメリカ人音楽学者の主
張は，従来の常識を根底から揺るがす，大変センセーショナルなものだった．リフキンは，
《マタイ受難曲》の初演が，従来の定説であった1729年ではなく，1727年であったこと
を突き止めるという重要な実績をすでに挙げた人物だったので7，彼の考えは大いに議論
を呼ぶこととなった．
　リフキンが根拠としたのは，主として当時の音楽状況であった．例えばハインリヒ・シュッ
ツが宮廷音楽実践のために書き残した資料，あるいはバッハ自身が書き残した教会音楽実
践の状況に関する文書などが典拠となった．また，リフキンが典拠として用いた資料の一
つに1730年にバッハが教会当局に宛てて提出した「草案」があるが，これについては後
5A．　Schering，‘‘Die　Besetzung　Bachscher　Ch6re，”Bach－Jahrb”ch　17（1920），　pp．77－89．
6J，　Rifkin，‘‘Bach’s　Choms；APreliminary　Report，”The　Musica’Times　123（1982），　pp．747－754
71de〃1，“The　Chronology　of　Bach’s　Saint　Mtthew　Passion，”Musical　Quarterly　61（1975），　pp．360－387．
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〔図像3〕　トーマス教会の礼拝での演奏．指揮は，現トーマス・カントルのクリストフ・ビラー氏．
　　　楽団はライプツィヒ・ゲヴァントハウス管弦楽団．2007年12月25日，筆者撮影．
で詳述する．
　リフキンは自説に基づいた録音も行っており，アンドリュー・パロットらとともに，
「各パート1人説」に基づく演奏効果を証明する上演を行ってきた．
4．バッハによる要望書とトーマス教会附属学校生徒合唱名簿
　ここからは，バッハが必要だとした合唱生徒数と実際の生徒数をみてみよう．
　《ヨハネ受難曲》初演の数年後，バッハは二度に渡って，彼の言によれば「整えられた
教会音楽」の実現のために，どれほどの人員が必要かを表明している．
　1729年5月18日付けで，トーマス教会附属学校理事のクリスティアン・ルートヴィヒ・
シュティークラーが市議会へ請願を行っている8．この請願に，バッハ自筆による合唱編
成計画書が添付されているのだが（図像2参照），表の中でバッハは，トーマス教会，ニ
コライ教会，新教会のためにそれぞれ12人（ソプラノ，アルト，テノール，バス各3人），
やや要求レヴェルの低いペテロ教会ために8人（各パート2人），計44人の寄宿生が必要
だとしているのである．
　1730年8月23日付けで，今度はバッハ自身が「整備された教会音楽のための短い，し
sA．　G16ckner，“Alumnen　und　Externe　in　den　Kantoreien　der　Thomasschule　zur　Zeit　Bachs，”Bach－Jahrbuch　92（2006），　pp．
9－36．
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かし極めて緊急なる草案，ならびに教会音楽の衰退に関する若干の私見」と題した10ペー
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　コンチェルティスト　　　　　リ　ピエニ　ス　トジに及ぶ文書を作成した9．ここでバッハは，12人（独唱者4人，合唱担当者8人）
からなる合唱団が四つ（トーマス教会，ニコライ教会，新教会，ペテロ教会用）必要だと
し，ソプラノ，アルト，テノール，バス各パート3人必要（本当は4人が欲しいところだ
が）だとしている．だが現状では，バッハが「プレフェクト」と分類した3名の有能な生
徒は副指揮者として，いわば2軍，3軍，4軍の合唱隊を率いてよそへ出向かねばならず，
バッハのもとで合唱に参加することはできなかった．残るのは，「使いものになる」歌い
手14名，モテット程度ならなんとか歌える歌手20名，どうにも「使いものにならない」
生徒17名であるとし，バッハはこれら54人の名前をすべて具体的に挙げている．
　ここまで見てくると，実情はどうであれ，バッハは各パート3人の合唱団を望んでいた
ように思われる．しかし「草案」でバッハが述べている各パート3人の内訳は，一人の独
唱者，一人の合唱担当者，そして合唱補欠要員となっている’°．各パート3人必要な理由
としてバッハが挙げるのは，3人いれば誰かが欠けることがあっても八声のモテットくら
いならなんとか歌える，というものである．グレックナーによれば，当時は疫病が流行す
ることもしばしばで，バッハの在職中に少なくとも17人の寄宿生が病没した”．という
ことは，1パート2人という事態も，バッハは織り込み済みと考えてよいのだろうか．ま
　　　ピエニス　ト　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　コンチェルティスト　　リた，合唱担当者の役割についても，当時の演奏習慣から考えれば，独唱者のパートを所々
補足的に重ねるに留まったというのは，十分考え得ることである．バッハが，自分の手元
に有能な歌い手がいないのを嘆いているのを鑑みても，当時実際に採られていた編成が，
リフキンやデュルクセンが想定するものに近いという可能性を，初めから否定するわけに
はいかない．
5．終わりに
　リフキン，パロット，フェルトホーヴェンら，近年の研究がもたらした成果を取り入れ
た演奏を展開する音楽家たちは，「各パート1人」という実践が，かえって透明感のある，
伸びやかな歌唱効果に結びつくという事象によっても，自らの説を正当化してきた．しか
し，彼らが演奏に起用している歌手は，いずれも古楽の勉強を十分に重ねてきた，いわば
エキスパートたちであることを忘れるわけにはいかないだろう，バッハのもとで歌ってい
た生徒たちは，たとえ作曲者から直接の指導を受ける立場にあったとはいえ，今の歌手よ
りはるかに劣っていたと考えねばなるまい．
　また私たちは，常に自らの恵まれない音楽状況を嘆き，改善を求めて嘆願を繰り返して
9マルティン・ゲック　前掲書，338～339頁．
1°ｯ前，342頁．
ii`．　Gl6ckner，　op　cit．，　p．30．
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いたバッハの，制約された音楽環境をも再現するべきだろうか．このこと自体もまたよく
考察されねばならない問題だろう．
　これまで研究者たちが明らかにし得た知見も，音の実現者たる演奏家の判断力と感性に
よる選択の問題へと，さらに引き継がれていかねばならない．
